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Природа искусства такова, что подчас именно художники ранее 
других улавливают складывающиеся тенденции в культуре, и тем самым 
становятся провидцами будущего. Неслучайно в истории гуманитарной 
мысли можно найти многочисленные оценки художника как глашатая, 
пророка, провидца. В истории гуманитарной мысли сохранились 
разнообразные суждения по поводу значимости художественно-образного 
видения и его соотношения с научным знанием. Не вдаваясь в 
исторический экскурс по этому поводу, заметим, что в европейской 
философии приоритет художественного знания, основанного на интуиции, 
по сравнению с научным, обоснован, к примеру, в трудах А. Бергсона.  
Меняющийся мир культуры порождает всякий раз новые проблемы, 
порой интуитивно улавливаемые художником, требующие в последствии 
осмысления, концептуализации и соответствующего решения в сфере 
наук и жизненной практики. Мексиканский поэт и теоретик искусства 
О. Пас примерно в середине прошлого века отметил, что в пространстве 
современной культуры изменилось отношение к линейному времени; это 
выразилось в том, что время потеряло прежнюю связность и теперь ни 
прошлое, ни настоящее, ни будущее уже не самодостаточны, и запад и 
восток, завтра и вчера совмещаются в каждом из нас, а разные времена и 
пространства сходятся в едином «здесь и сейчас». Это новое 
мироощущение нашло свое выражение в искусстве посредством создания 
таких произведений, в которых присутствует «не линейная 
последовательность, а сочетание – наложение, рассеяние и союз языков, 
пространств и времен». Искусство, для которого становится характерной 
«единовременность», Пас назвал «искусством сопряженья» [1].  
Примерно в то же время, когда эти процессы в культуре были 
отмечена поэтом Латинской Америки, наш отечественный культуролог 
Г.Д. Гачев, осуществляя воссоединение прошлого и современности в 
своей книге «Осень с Кантом: Образность в «Критике чистого разума»», 
писал (от имени некоей маски автора), что «в силу такой своей природы 
давно уж я себе позволяю фамильярничать в бытии и мысли: что в 
принципе – все звоны и точки и силы бытия, и все когда-либо подуманные 
мысли, теории и системы, поскольку мы сопринадлежны единому 
протяженному бытию, которое… и через мою точку прокатываемо и 
отдается, – мне доступны и могут быть воспроизведены заново из моего 
опыта», и пояснял, что такая его позиция может трактоваться «как широко 
на мир и все раскрытые глаза…, что любое слово (тварь и существо мира) 
и ко мне прямо относится, и я обязан его уловить и понять» [2]. Заметим, 
эта книга, написанная более 30 лет тому и лишь сейчас опубликованная, 
может свидетельствовать о формировании уже в то время нового способа 
мышления. Именно Георгий Гачев, по мнению М. Эпштейна, «своей 
манерой письма, соединяющей метафоризм, дневниковую интимность и 
системность понятийного мышления, подготовил почву для российского 
философского постмодернизма» [3]. 
В постмодернистском тексте опыт прошлой и современной культуры 
присутствует в форме цитирования, поэтому каждый художественный 
текст представляет собой ткань, сотканную из заимствованных цитат. В 
этой связи существует суждение, что постмодернизм – это цитатное 
мышление. При этом следует понимать, что под цитатами понимается не 
только вкрапление текстов друг в друга, но и ассоциативные отсылки, 
едва уловимые аллюзии, жанровые связи, тонкие парафразы и многое 
другое, репрезентирующее стоящие за ними образы мышления, либо 
традиции. Для характеристики постмодернистского искусства подчас 
используют французское выражение «deja-vu» – «уже виденное», которое 
можно рассматривать как выражение парадигмальной установки на 
переживание наличного культурного состояния в качестве исключающего 
какую бы то ни было претензию на новизну. Тем не менее, характер 
усвоения этого культурного опыта, его интерпретация и дифференциация 
в постмодерне действительно новы.  
Постмодернистское мироощущение отвергает линейность времени и 
утверждает скорее существование синхронного, а не диахронного мира, и 
в повседневной жизни, и в психологическом опыте, и в формах 
виртуального общения оказывается доминирующей скорее категория 
пространства, нежели времени, как это было в предшествующий период 
модерна. Формирование такого своеобразного типа мышления, которое 
отразилось в новой художественной практике, получило в дальнейшем 
обоснование в образовании ряда концептуальных метафор, 
свидетельствующих о многообразии мира и вместе с тем о его 
единовременном присутствии «здесь и теперь»: «мир – это 
энциклопедия», «мир – это библиотека», «мир – это словарь» и т.д. Кроме 
того, сложилось ряд понятий и метафор, характеризующих 
неупорядоченное, перенасыщенное состояние как мира искусств, так и 
культуры в целом. Среди них хаос – фиксирующее внимание на 
неупорядоченности и избыточности; ацентризм – свидетельствующий об 
отсутствии какого-либо центра (высшей ценности, единственной истины, 
трансцендентального означаемого, доминирующего стиля, 
непререкаемого авторитета, господствующей традиции и т.д.); руины – 
метафора, употребляемая для фиксации крушения многих ценностей, 
сложившихся в предшествующий период развития культуры; ризома – 
понятие, фиксирующее внеструктурный способ организации целостности, 
в которой отсутствует жесткая фиксация связей и отношений элементов 
друг с другом; лабиринт – понятие, характеризующее запутанность и 
нелинейность измерений мира культуры. Этот, весьма не полный 
перечень понятий, обозначающих мир культуры, сложившийся во многих 
странах в последней трети ХХ века и характеризуемый плюрализмом 
ценностей, норм, традиций, знаний и пр., в значительной степени 
применим и для характеристики постмодернистского искусства.  
Вопрос о плюрализме неизбежно приводит к проблеме эклектики в 
искусстве, поэтому остановимся на этом вопросе особо. В одной из 
первых теоретических работ, написанной американским автором 
Ч. Дженксом, где осмыслялся феномен постмодернисткой 
художественной практики в области архитектуры, обосновывалась 
неизбежность эклектики [4]. Взгляды этого автора вполне разделяет 
французский теоретик Ж. Липовецки, так же полагающий, что 
постмодернизм – это тенденция культуры, свободная в своем выборе, и 
что главная черта постмодерна – эклектизм. При этом в отличие от 
позиции Лиотара (о чем пойдет речь далее), настаивающем на 
действенности, активности постмодерна по отношению к прошлому, 
Липовецки видит в характере этого отношения «логику равнодушия» и 
апатию. «Постмодернистский период – это более чем мода; он выявляет 
состояние равнодушия в том, что все вкусы, все виды поведения могут 
сосуществовать, не исключая друг друга; при желании выбрать можно 
все – как самое обыкновенное, так и самое эзотерическое; как новое, так и 
старое» [5]. И хотя тот же автор подчеркивает, что миссия постмодерна 
заключается в узаконивании исторической памяти, что постмодерн 
одинаково относится к прошлому и к настоящему, поскольку «включает в 
себя все стили, в том числе и самые современные: он перелистывает 
страницы искусства, и традиции становятся живыми источниками 
вдохновения наряду с новыми идеями» [6], все же заметим, что такое 
расширительное толкование отношения постмодерна к модерну стирает 
его дифференцирующую, точнее – критическую направленность, он 
становится нейтральным.  
Ряд других авторов, склоняющихся к такой точке зрения, используют 
понятие «нонселекция», подчеркивающее, по их убеждению, случайность 
выбора материала в творческом процессе, а также фрагментированность 
дискурса о восприятии мира как лишенного смысла и упорядоченности. 
Однако эклектизм постмодернистского искусства может иметь разную 
оценку, и в этой связи хочется заметить, что есть эклектика и «эклектика», 
в равной мере как есть постмодернизм и «постмодернизм», по выражению 
М. Баткина [7].  
Существует позитивная оценка этой стороны (эклектики) 
художественного творчества, характеризующая высокий уровень 
творческого совершенства и применима она, в частности, к фильмам 
П. Гринауэя, расцениваемых как «высокая эклектика». Если же признать 
за этим понятием негативный смысл, то, полагаем, эклектизм в 
постмодернистском искусстве подчас во многом кажущийся, ибо 
произведение всегда содержит некую авторскую позицию, не смотря на 
провозглашенную постмодерном «смерть автора». Авторская позиция 
сказывается и в выборе цитируемых источников, и в направленности 
монтажа, и в конструкции интертекста, и в своеобразной ориентации на 
зрителя, читателя, слушателя, способного разгадать замысел автора и пр. 
Автор, превратившись в скриптора, согласно Р. Барту, не утратил своей 
позиции, индивидуального почерка, который вполне прочитывается 
образованным читателем (зрителем, слушателем). «Смерть автора» – это 
одна из стратегий, сложившихся в постмодернистском художественном 
творчестве, которая предусматривает особую активность (читателя) 
зрителя, поэтому, перефразируя известное отечественному читателю 
выражение, отметим, что порой эклектика или разруха не в тексте, а в 
головах.  
С тем, чтобы отличить постмодернистское искусство от других 
художественных направлений или течений, заметим, что оно не может 
состояться без обращения к наследию прошлого, которое 
интериоризуется, вплетается в ткань самого произведения, причем опыт 
прошлого цитируется без кавычек, привлекается анонимно. Под опытом 
прошлого мы будем понимать сформировавшиеся ранее представления о 
нормах и ценностях, культурные коды, художественные стили, традиции, 
формулы, ритмические структуры и пр. Эту его отличительную 
особенность легко понять в рамках концепции Ж.-Ф. Лиотара, который, 
поясняя значение понятия «постмодерн» отмечал, что для него более 
приемлемо понятие «редактируемый» модерн, ибо оно исключает 
возможность противопоставления постмодерна модерну [8]. Он пояснял, 
что приставка «пост» обозначает нечто вроде конверсии, поэтому она 
обозначает скорее процедуру, выражаемую приставкой «ана»: процедуру 
анализа, проведение аналогий. Поэтому рассматривая особенности 
постмодернистского искусства и характер его отношений с искусством 
предшествующих эпох, французский философ предлагал трактовать 
термин «постмодернизм» как анамнесис (греч. – воспоминание) [9].  
Следует различать разнообразные стратегии, применяемые в 
постмодернистском художественном творчестве, характеризующие 
дифференцированное отношение к культурному наследию прошлого и 
настоящего. Поскольку особенность постмодернистской парадигмы 
заключается в пересмотре европейской логоцентрической традиции, её 
деконструкции (Ж. Деррида), выступающей в качестве репрессивного 
аппарата и механизма принуждения, а также в отказе от метанарративов, 
постольку иные ценности – микронарративы или «языческие» 
ценности (Ж.-Ф. Лиотар) и ценности неевропейских культур оказались 
более приемлемым материалом для заимствований и цитирования в 
постмодернистском творчестве. Согласно воззрениям отечественных 
философов «постмодерн означает восстановление преемственности 
европейской культуры и искусства», что расценивается в данном случае 
как «подлинный постмодерн», ибо таковой «вовсе не предает забвению 
искусство и цивилизацию нового времени, предшествующие так 
называемому критическому реализму или буржуазному истэблишменту 
ХХ в., а напротив того, ощущает свою особую близость к некоторым 
специфическим фигурам раннего Возрождения, к барокко и маньеризму, к 
рококо» [10]. Особым объектом для нападок со стороны 
постмодернистских художников является не классика, но авангард начала 
ХХ века, утопические проекты которого и связанный с ними 
экспериментальный характер творчества, ниспровержение классики, отказ 
от традиций и стремление к новизне, оказались наиболее удобным 
поводом для развенчания разнообразных амбиций. 
Вопреки расхожему мнению о всеядности и эклектичной безликости 
постмодерна, исходя из концепции Лиотара очевидно: характер 
отношения к наследию прошлого у постмодернистского искусства весьма 
избирателен, что вытекает из обоснованных французским философом 
суждений об утрате больших повествований предшествующей эпохи 
своей легитимирующей силы. Сам Лиотар разграничивал постмодерн и 
его так называемые упаднические формы, выступая против маскарада 
«циничного эклектизма». На дифференцированном отношении 
постмодерна к используемому им материалу, настаивает В. Вельш, 
поскольку «мешанина из всякой всячины порождает только безразличие», 
которое он расценивает как «псевдо-постмодерн», не имеющий с 
постмодерном ничего общего. «Главное в постмодерне – расширение 
возможностей, учитывающее реально существующий плюрализм, а что 
касается обращения к истории, то это лишь прием, цель которого – 
вернуть потенциалы утраченные в ходе беспощадной вырубки, 
проведенной модерном» [11].  
Благодаря разнообразным техникам накопления и хранения 
информации в сфере художественной культуры возникли условия для 
передачи и усвоения художественного опыта всех времен и народов, 
одновременного сосуществования всевозможных стилей, направлений, 
национальных традиций, привлечения опыта отдельных художников. 
Отрицая линеарность в развитии культуры, постмодернизм утверждает 
одновременное существование неодновременного и различного. В этой 
связи в художественном творчестве сложились определенные стратегии 
отношения художника к наличному многообразию. Эти стратегии, 
пожалуй, можно соотнести со стратегиями, складывающимися в мире 
непосредственного человеческого общения, где наличие разнообразных 
ценностей, нравов, традиций и норм предполагает выработку 
определенных форм толерантности и взаимопонимания. Модель искусства 
и модель культуры, полагаем, могут быть вполне сопоставимы. Различие 
состоит лишь в том, что если постмодернистское искусство уже 
выработало свои малые техники или приемы сосуществования 
разнообразных ценностей в едином пространстве и временном 
континууме, то в сфере разнообразных культурных практик – 
юридической, правовой, конфессиональном и повседневном общении они 
находятся лишь в стадии формирования.  
Одну из стратегий к прошлым ценностям, в частности к 
исчерпавшему себя художественному авангарду, обозначил У. Эко в 
«Заметках на полях «Имени розы»», где речь идет о том, что поскольку 
«прошлое нельзя уничтожить», то его «нужно переосмыслить иронично, 
без наивности» [12]. Однако ироничное отношение к прошлому 
приобрело более масштабные размеры и не ограничилось одним 
авангардом. Эта стратегия нашла свое продолжение в теоретических 
работах американских авторов И. Хассан, Фр. Джеймисон и др. 
посредством разработки понятия пастиш (pastish), применяемого для 
анализа постмодернистского творчества. Поскольку в постмодернистской 
ситуации отсутствуют устойчивые константы, в соотнесении с которыми 
возможно что-либо осуждать или клеймить, ибо утрачивает свою силу 
норма, то пастиш это некая пародия (para – греч. против, около), но 
пародия особого рода – лишенная энергии отрицания и пафоса 
утверждения. Это, поясняет Джеймисон, скорее автопародия или 
самопародирование, характеризующее своеобразие нашего отношения к 
прошлому. К пастишу можно отнести неоисторические фильмы, ибо 
невольно в интерпретации минувшего присутствует ироничность, 
усмешка, снисхождение, обусловленная дистанцией, которая нас от него 
отделяет [13].  
Этот диалогизм, заложенный в самой сути постмодернистского 
искусства, оказывается определяющим при использовании стратегии 
интертекстуальности. Известно, что понятие «интертекстуальность» 
было введено Ю. Кристевой под влиянием концепции «полифонического 
романа» М.М. Бахтина, которая оценивает все сделанное нашим 
соотечественником в области литературы как открытие. Бахтин писал, что 
любой гуманитарное высказывание диалогично, т.е. находится в 
соотнесенности с предыдущими высказываниями. Исходя из этого 
следует понимать, что «любой текст строится как мозаика цитаций, любой 
текст есть продукт впитывания и трансформации какого-нибудь другого 
текста. Тем самым на место понятия интерсубъективности встает понятие 
интертекстуальности, и оказывается, что поэтический язык поддается как 
минимум двойному прочтению» [14]. Этот подход получил дальнейшее 
обоснование в работах Р. Барта, предложившего рассматривать каждое 
художественное произведение как текст, который «соткан из цитат, 
отсылающих к тысячам культурных источников» [15]. Таким образом, 
интертекстуальность в искусстве может рассматриваться как 
свидетельство «памяти» культурного опыта предшествующих и ныне 
живущих поколений, как способ трансгрессии отдельных культур, 
осуществляющийся в единичном произведении.  
Заметим, что интертектуальность как прием, используемый в 
художественной практике, не нов, независимо от того, прибегает к нему 
художник осознанно или нет. На это указывает, в частности, теоретик 
литературы И. Смирнов, рассматривающий в контексте 
интертекстуальности творчество Б. Пастернака [16]. Этот прием оказался 
лишь нарочито усиленным в постмодернистском художественном 
творчестве, причем в постмодерне предусмотрено предотвращение 
связанности универсальности с какой либо одной культурой и право 
независимости от своей собственной культуры. Упрочение такого рода 
отношения к другим культурам в постмодернистской ситуации может 
быть объяснено рядом причин, одной из которых является формирование 
насыщенного мира искусства, хранящего память о разнообразных 
художественных практиках. Любая интертекстуальность – это не 
рядополагание смыслов, и тем более не иерархия смыслов, а это спор или 
игра смыслов. Интертекстуальность может быть рассмотрена как особый 
тип рефлексивности, который по-новому ставит проблему 
преемственности, проблему отношения к традиции и инновациям. Эта 
проблема имеет амбивалентное решение. С одной стороны 
постмодернистское искусство возобновляет традицию в том смысле, что 
находит в ней новые смыслы, порой скрытые от предшествующих 
поколений, но открывающиеся при рассмотрении их в новом ракурсе, т.е. 
тем самым формирует инновации внутри традиции. В отличие от 
авангардных художников, постмодернизм не борется с традицией, он 
отрицает саму возможность конституирования традиции как таковой. По 
ироничному высказыванию исследователей, в качестве единственной 
традиции культуры постмодерна может быть зафиксирована, традиция 
отказа от традиций. 
В современной культуре художник никогда не начинает с чистого 
листа, он всегда окружен наследием, пришедшим из прошлого. Поэтому 
он «обречен» писать «поверх текстов», а его собственное произведение 
оказывается отзвуком различных языков и смыслов культуры. Отрывки 
старых культурных кодов, формул, ритмических структур, фрагменты 
социальных идиом – все они поглощены текстом и перемешаны в нем, 
составляя соответственно интертекст. В то же время его можно 
рассматривать как некий палимпсест – текст, созданный поверх иных 
текстов, неизбежно проступающих сквозь его семантику. Приемы 
интертекстуальности, лежащие в основе постмодернистских 
произведений, позволяют привлекать материал прошлого, но при этом 
предполагают «демонстрирование» мастерства автора, его умение из 
наличествующего многообразия создать некий новый артефакт, 
формирующий новые смыслы, а также реконструировать прежние, 
реактуализировать их, переоткрыть утраченные значения. Именно в этом 
во многом заключается эффект новизны в постмодернистском искусстве.  
Зритель, читатель в этом случае должен суметь оценить творческие 
«находки», получить удовольствие от «игры структуры» текста, 
посредством возникающих аллюзий и ассоциаций обогатить смысловое 
пространство текста. Понятно, что на зрителя, читателя, слушателя 
возлагается особая креативная миссия свободы интерпретаций, 
обеспечиваемая нарочитой открытостью, смысловой незавершенностью 
текста (У. Эко). Для этого субъекту восприятия необходима 
исчерпывающая осведомленность, знакомство с различными традициями 
и всевозможными культурными кодами мировой культуры. Такого рода 
читатель становится своеобразным носителем энциклопедического 
знания. Его можно назвать «образцовым читателем», «аристократическим 
читателем», «универсальным читателем». Именно такого рода 
воображаемый читатель может осуществить интерпретацию текста во 
всем его возможном смысловом богатстве, встраивая тем самым каждое 
конкретное произведение в полифонию звучащих голосов культуры. В 
отличие от предшествующей традиции в культуре, когда речь шла о 
диалоге культур, находящихся в пространственном отдалении друг от 
друга, постмодернистская художественная практика вводит полифонию 
голосов культур в саму субстанцию текста. Такое произведение искусства 
«научает» человека воспринимать опыт разных народов, совмещать, 
координировать разнообразные ценности и тем самым обогащает его 
универсальный культурный опыт. 
В этом смысле искусство более чем какая-либо иная сфера культуры 
все более универсализируется, втягивая в орбиту своего зрения весь опыт, 
накопленный человечеством, не различая его по степени иерархии, или 
каких-либо приоритетов. Вслед за искусством иные сферы культуры 
вступают на путь сближения культурного опыта народов, а также 
взаимопроникновения разнообразных сфер социальной деятельности. Не 
смотря на то, что сильны силы, противостоящие этим процессам, все же, 
полагаем, этот путь не приведет культуру к унификации, а напротив, 
будет способствовать обогащению человеческой культуры в целом. 
Универсальная культура человечества дело далекого будущего, но пути к 
ней прокладываются уже сегодня. Не случайно современные 
исследователи, озабоченные проблемой совершенствования 
гуманитарных наук, выдвигают задачу формирования в будущем науки 
«универсики» – так обозначена ими область изучения и понимания 
универсального, которое трактуется, прежде всего, как само состояние 
открытости другим культурам [17]. 
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